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RECE\5IO\'I
mo6t impoftant conribution is his revival of Gevaert's long-neglected suggesrion
that the word oóppo ('dragging'), which appears in the manuscripts, is a copyist's
error which should be corrected to oúptypo, a term which refers to the production
of high-pitched harmonics through partial stopping of the string. Hé cites pas-
sages from other authors which make it clear that oupíypoto were indeed reck-
oned valuable and effective <<products of manual technique>; and he shows be-
yond all reasonable doubt that no interpretation of the text preserved in the
manuscripts can be justified. He shows also, on the other hand, that Ptolemy
would be quite right in claiming that it is impossible to produce oupí1poro in
the course of a performance on the monochord.
Raffa's commentary is studded with comparable insights on points of detail,
but its greatest merit is the care and confidence with which it alerts readers to
the essential thrust of Ptolemy's sometimes bafilingly convoluted arguments and
guides them through their complexities. He has an excellent eye for the structure
and dynamics of this intricately designed composition. As someone who has
wresded with Ptolemy's text over many years, I can only admire the clarity with
which he expounds it. The publisher, too, has done good work in the production
of this volume. It is printed in type which even aging eyes can comfortably read; the
divisions of its introduction and commentary are set out cleady and intelligibly; and
its sometimes rather complicated diagrams are admirably designed and presented.
There are some typographical errors, but all those I have noticed are in passages of
Greek (where omicron sometimes appears in place of omega and epsilon in place of
eta, and there are various mistakes in the diacritics), and these will confuse nobody.
All in all, Raffa's book should be welcomed very warmly. I look forward to the re-
surgence of interest which it should provoke among Italian scholars, and others
too, in Ptolemy's arnazngly accomplished essay in scientific musicology.
ANonB,w Banxrn
Birmingham
JoHN Davenro, CrossingPaths: Schubert, Schumann, and Brabms, New York, Ox-
ford University Press, 2002, nt3l0 pp.; CiinrsropHER ALAN RevNoros, Motiues
for Allusion: Context and Content in Nineteentb-Century Music, Cambridge,
Ma. - London, Harvard University Press, 200J, ru-230 pp.
Ultimi frutti del dibattito sul concetto di 'reminiscenza musicale', i lavori di
John Daverio e Christopher Alan Reynolds confermano un recente incremento
d'interesse nei confronti delle tecniche dell'allusione in musica. Dopo una folta ge-
nerazione di saggi vòlti a documentare I'ampia diffusione del fenomeno nel secolo
XIX (alcuni tra i contributi più rilevanti: S. Kross, Brahms und ScÌtumann,
<<Brahms Studien>, IV, 1981, pp.7 -44; K. Hull, Allusiue lrony in Brabns's Fourtb
Synpbony, tn Brabns Studies,Il, a cura di D. Brodbeck, Lincoln-London, Univer-
sity of Nebraska Press, 1998, pp. 1,35-L68; Mendehsobn and Scbumann, a cura di
J. \)f. Finson e R. L. Todd, Durham, Duke University Press, 1984; E. Sarns, Scbu-
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lnann and tbe Tonal Analogue, n Robert Scbumann: The Man and His Music, a
cura di A. \)lalker, London, Barrie & Jenkins, 1972, pp.390-405; D. Brodbeck,
Brabms's Schubert, <<American Brahms Society Newslettenr, X\l , 1997, pp. 1-
)5), oggi la ricerca si è decisamente tndinzzata verso una più cauta trattazione del-
I'argomento. Sulla scia dell'atteggiamento dubbioso già espresso da Charles Rosen
(lnfluence: Plagiansrn and lnspiration, in On Criticizing Music: Fiue Philosopbical
Perspectiues, a cura di K. Price, Baltimore-London, Johns Hopkins University
Press, 1981, pp. 16-17), daLarry Todd (On Quotation in Scbumann's Music, n
Schuruann and His 
'World, 
a cura di R. L. Todd, Princeron Universíty Press,
1994, pp.80-112) e da Ra)'mond Knapp (Brahms and the Anxiety of Allusion,
<<Joumal of Musicological Researcb>, XVIII, 1998/99, pp. l-30), di recente sono
intervenute nel dibattito le ricerche di Anthony Newcomb (approfondit e rn La cac-
cia alle reminiscenze, questa rivista, X,200), pp. 63-88), che hanno apportato ri-
flessioni ricche d'interrogativi problematici in merito alla recezione e alla valu-
tazione del fenomeno allusivo da parte di compositori e critici dell'Ottocento.
I libri di Daverio e Reynolds indagano ora il problema della citazione musicale
tenendo debito conto di tali preoccupazioni di fondo; offrono una lettura dell'argo-
mento orientata verso la valutazione metodologicamente strutturata delle funzioni
e dei messaggi veicolati dalla reminiscenza, tenendo tuttavia sempre in considera-
zione le difficoltà interpretative connaturare a tale àmbito di studi.
CrossingPaths,l'ultimo lavoro pubblicato daJohn Daverio prima dell'improv-
visa scomparsa occorsa nel marzo 2003, esprime la chiara intenzione di far luce sul
reticolo di corrispondenze che coinvolge Schubert, Schumann e Brahms, appro-
fondendo un tema rimasto curiosamente ai margini nei precedenti volumi dedicati
dal medesimo autore all'Ottocento musicale (Scburuann: Herald of a "New Poetic
.Age", New York - Oxford, Oxford Universiry Press, 1997, e prima ancora Nine-
teentb-Century Music and the German Romantic ldeologlt, New York, Schirmer,
1991).[libro è diviso in tre pafti: la prima ("schumann's One and Only Schu-
bert", pp. lI-62) ndaga le affinità stfistiche e poetiche tra Schubert e Schumann
riguardo al Trio D.929 (cap. I) e I'arte di riprodurre in musica il gesto del ricor-
dare, con riferimento all'ImpromptuD. %5 (cap. tr); la seconda parte ("Uttering
'Clara' in Tones", pp. 63-152) è dedicata allo studio dei rapporti che intercorrono
tra le tecniche crittografiche adottate rispettivamente da Schumann e da Brahms
(cap, III e [V) e alla riflessione sui meccanismi consci e inconsci che regolano la
creazione artistica (cap. V); mentre la terza parte passa in rassegna una nutrita
quantità di affinità stilistiche tra Schumann, Brahms eJoachim ("A Noble Model",
pp. 153-242, cap. VI e VII).
Di gran lunga superiore è la mole di documenti prodotta e discussa nel saggio
di Reynolds, che estende le proprie ricerche a tutto il secolo )ilX. Benché la fina-
lità principale dello studio consista nella definizione tassonomica delle diverse ti-
pologie di 'reminiscenza', Reynolds sembra trascurare sia le sottili distinzioni pro-
poste da Harold Bloom in sede letteraria (cfu. L'angoscia delf influenza: una teoia
dellapoesia,lgT,ed.it.Milano,Feltrinell i , 1983,p.22sg.) sialeclassificazionie
applicazioni musicologiche discusse negli studi di Meyer Sraus Taruskin Korsyn
Giani (L. B. Meyer, Music, the Arts, and ldeas: Patterns and Predictions in Twen-
RECENSION]
tietb-Century Culture, Chicago-London, University of Chicago Press, 1967,
pp. I95-205;J. N. Straus, Rernaking the Past: Musical Modernisrn and the Influen-
ce of the Tonal Tradition, Cambúdge, Ma., Harvard University Press, 1990;
K. Korsyn, Touards a Neu Poetics of Musical Influence, <<Music Analysis>>, X,
1991, pp. )-72;R. Taruskin, ReuisingReuision, <<Journal of the American Musico-
logical Societp>, XLVI, 1993, pp. ll4.1-38; M. Giani, Aiese einladende Trauer...rr:
la recezione musicale di una balkta goetltiana, questa rivista, III, L996, pp.2T-
)D). Sei sono le categorie fondamentali proposte e argomentate dal suo lavoro:
le allusioni nate da un processo di assimilazione ("Assimilative Allusions",
pp.44-67), che contribuiscono a individuare affinità esplicite tra i compositori im-
plicati nell'uso dello stesso materiale; le allusioni contrastanti ("Contrastive Allu-
sions", pp. 68-87), nelle quali il nuovo contesto favorisce un deciso spostamento
di significato dell'imprestito melodico; le allusioni dotate di un referente preciso
sotto forma di testo poetico ("Texting", pp. 88-100); le allusioni di origine incon-
sapevole ("lnspiration", pp. 101-117); le allusioni che trasmettono messaggi awa-
lendosi di corrispondenze tta notazione e alfabeto ("Naming", pp. 118-139); e le
allusioni che danno luogo a una lunga ramificazione di rimandi alla tradízione
("Allusive Traditions and Audienc€s", pp. 140-16l). Una classificazione per molti
versi condivisibile, anche se cefto insufficiente a coprire I'ingovemabile eteroge-
neità del fenomeno in questione. Di sicuro un confronto con i risultati delle altre
ricerche avrebbe contribuito a definire meglio i confini del problema; ma la per-
plessità più grande che suscita íl discorso di Reynolds nasce dalla netta separazione
delle categorie prese in considerazione: I'autore, una volta stabiliti i suoi percorsi,
Ii segue e li documenta con precisione, trascurandone tuttavia spesso le eventuali
corrispondenze e interferenze reciproche.
I due studi affrontano il medesimo problema della reminiscenza musicale
sotto angolature diverse: Daverio pondera il fenomeno per evincere linee esteti-
che comuni ai tre autori f.îattati (Schubert Schumann Brahms); Reynolds sfrutta
I'ampio materiale raccolto per delineare una grrimmatica normativa dell'uso della
citazione in musica. I1 primo lavoro indaga le reminiscenze per riflettere sulla
poetica dei compositori esaminati, mentre il secondo trattal^ citazione come fine
proprio dell'indagine. Daverio va alla ricerca della trasversalità nei riferimenti in-
crociati tra le composizioni: I'obiettivo non è la citazione in quanto tale, sono le
intenzioni poetiche dei tre autori; Reynolds è invece più interessato a descrivere,
codificare e classificare le varie tipologie di citazioni che si osservano nel corso
del secolo XIX.
Benché tali impronte metodologiche appaiano profondamente divergenti, en-
trambi gli studi fondano le loro riflessioni sul medesimo nodo problematico: il rap-
porto tra allusione e tradizione. Tappa fondamentale per Daverio come per Reyn-
olds è la discussione della nota teoria del misreading di Bloom (cft. L'angoscia
dell'influenza cit.), secondo la quale tra ogni autore e i suoi predecessori esistereb-
be un rapporto di 'ansia' risolvibile solo attraverso la categoria del 'fraintendimen-
to'. Entrambi gli studiosi sottolineano alcuni dei difetti che gravano su tale teoria:
riprendendo il pensiero di Richard Taruskin kh. Reoising Reuision cit.), Daverio




tradizione, definendola piuttosto una visione corrotta delle relazioni estetiche; non
condivide I'idea secondo la quale la libertà d'espressione di ogni singolo artista sa-
rebbe influenzata daJTa presenza di una tradizione oppressiva alle spalle. Reynolds
osserva invece i limiti di tale apparato teorico, rilevandone le disfunzioni applica-
tive in alcuni casi molto comuni, come le citazioni tratte da autori minori o dalla
sfera della musica popolare.
Le affermazioni dei due studiosi denotano un'innegabile esigenza di ridimen-
sionare le teorie di Bloom, rivalutando un rapporto più sereno e rigenerante col
passato. Daverio preferisce ristabilire un contatto con le tesi esposte da Joseph
Straus (cfr. Remaking tbe Past cit.), quando afferma che le vere voci poetiche do-
vrebbero essere riconosciute tra quelle capaci <<to re-create the pasD> (p. 9), riscri
vendolo in una dimensione rinnovata. Giorgio Pestelli, a proposito di Brahms, di-
ce qualcosa di molto simile: <da modemità di Brahms consiste prima di rutto nella
sua ricchezza di spiríto critico, dt adegnte,za e persino di superiorità nei confron-
ti della tradizione ... Brahms ha capito che quel progresso esaltato dal mondo
scientifico della sua epoca, in arte è un concetto fasullo, ha capito che ciò che con-
ta non è scoprire, ma riscoprire di nuovo, non fare una cosa, ma nÎarlar, (Canti del
destino, Torino, Einaudi,2000, p.32). Daverio e Reynolds vanno alla ricerca di
tale riscoperta della tradizione, cercando di deciframe i contenuti nel percorso de-
scritto dalle allusioni.
Comune a entrambi gli studi è la consapwolezza del problema circa I'inter-
pretazione e la recezione del concetto di 
'citazione musicale' da parte dell'Otto-
cento. Tale aspetto della ricerca, oggetto del recente interesse di Newcomb, esige
un confronto con I'ampia documentazione che attesta iI disagio dei critici e dei
compositori nei confronti del procedimento dell'allusione. Benché Newcomb
non sia citato né da Daverio né da Reynolds - le sue tesi erafìo note a Harvard
già dal2001 -, entrambi gli studiosi mostrano ìrna certa sensibilità nei confronti
del problema della consapevolezza e dell'effettiva funzione Poetica degl'impre-
stiti melodici. A sollevare il loro interesse è sopratnrno l'opinione irriverente ma-
nifestata da Brahms circa la caccia alle reminiscenze. Daverio rileva le contrad-
dizioni insite nel pensiero brahmsiano, riportando alla memoria le molte e
patenti concessioni all'allusione presenti nella sua musica; nello stesso tempo, os-
serva quanto sia rischioso individuare citazioni di dubbia intenzionalità. Nel suo
capitolo iniziale, Reynolds riporta invece le opinioni espresse in merito al proce-
dimento allusivo da Leopold A, Zellner, Eduard Hanslick e altri commentatori
anonimi di periodici tedeschi della seconda metà dell'Ottocento; pur rilevando
un comune ímbarazzo nei confronti dell'argomento 
'citazioni', egli non appro-
fondisce il problema e, a differenza di Daverio, non si interroga sull'intenziona-
lità degl'imprestiti melodici. Stupisce che alcune interessanti affermazioni, rin-
tracciate da Reynolds nel corpus degli scritti di Schumann, siano slilizzate per
argomentare riflessioni del tutto estranee allo scottante tema di come I'Ottocento
recepì il concetto di 
'allusività'. Di certo sarebbe risultato produttivo riferire a
questo proposito la lettura che Robert Schumann dava circa la reminiscenzabee-
thoveniana (op. 101) presente nell'op. 6 di Mendelssohn, definita non come in-
dizio di manc ta originalità ma come emblema manifesto di una corrispondenza
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intellettuale (<<so ist dies nicht schwàchliche Unselbstàndigkeit, sondern geistiges
Verwandtsein>>: G. Eismann, Robert scbumann: ein euellànwerk ùber seln Leten
und Scbaffen,rr Gesarumebe schriften ùber Musik und Musiker in Ausutahl und
neuer Zusammenstellung,Leipzig, Breitkopf & Hàrtel, 1956, p.76); così come si
sarebbe potuto approfittare della citazione che compare in ésergo nel sesto ca-
pitolo (p. 101: <$larum bewegen sich aber manche charaktere elst selbstàndig,
wenn sie sich an ein anderes Ich gelehnt haben, wie etwa Shakespeare selbst, dàr
bekanntlich alle Themas zu seinen Trauerspielen aus àlteren odlr aus Novellen
u. dgl. hernahm?>>: R. Schumann, Gesarumelte schiften ùber Musik und Musiker,
acura_djM.Kreisig,II,Leipzig,Breitkopf &Hàrtel, 1914,p.265;nelvolumedi
Rernolds il passo figura in inglese) per documentare la p-osizione originale di
S**.ry_ rispetto al panorama di giudizi negativi dei contemporanei in merito
all'uso dell'allusione.
Divergenti paiono le funzioni attribuite dai due musicologi alle reminiscenze
musicali. Per Reynolds la citazione è sempre un elemenro dotaó drvùenzasimbo-
lica: essa comunica un messaggio preciso che dev'essere individuato dal fruitore in
maniera univoca. Sovente però una cefta tendenza a seguire vettori semantici trop-
po cosffittivi rende le sue argomentazioni poco convincenti; talvolta lo studioio
sembra perdere di vista il problema nella sua complessità, incappando proprio nel-
l'errore biasimato nell'introduzione a Crossing Patbs: l'"ttenziàne si imarrisce in
dettagli che fanno perdere i contatti col conteito storico-culturale nel quale sono
inseriti. Daverio legge invece in ogni allusione reticoli complessi di riferimenti in-
crociati, in grado di documentare affinità poetiche tra i compositori coinvolti; egli
fa della koinè ctJitwùe il proprio sestantè, e i suoi tagli traìversali illuminano"le
affinità poetiche tra Schumann, Schubert e Brahms.
Molti sono i problemi comuni all'indagine dei due studiosi. Sia Daverio sia
Reynolds non si esimono dal considerare il secondo movimento del Concerto
op. 15 di Brahms, quel misterioso rirratto di clara schumann, stando alle parole
dello stesso compositore, nel quale risulta tuttavia così difficile cogliere ailLsioni
esplicite. Reynolds mette a punto un ingegnoso sistema di corrispondenze, per ar-
rivare a individuare un riferimento a un passo del Finale del ridet;o che Brahms
avrebbe potuîo associare aClan (p. 2s). La rete di legami non risulta tuttavia per-
suasiva, perché si basa su un motivo discendente roppo poco caratterizzato per
poter essere ricondotto a una citazione. Più ragionevolmente condivisibile é h
strategia adottata da Daverio, che evita di andare alla ricerca di citazioni testuali
all'interno del passo,per valutare un intento più genericamente "pittografico"
(p. 65 sgg.) rispetto alla figura di Clara Schumann: un ritratto musicale soitanzial-
mente sprowisto di messaggi in codice.
Anche sulla Terza Sinfonia di Schumann i due studiosi si spingono a delineare
possibili reti di allusioni. Daverio rileva una sorprendente affinità tra il tema del
primo movimento e quello dellaTerza di Brahms: in particolare, in una delle rie-
laborazioni-dello wiluppo la reminiscenza sfiora i margini della testualità (p. 1s1).
L'affinità rilevata da Reynolds con un'idea dell'Introduzione della Settima ài B..t-
hoven (p. 40) trascura invece completamente le proporzioni tra gli intervalli delle
due frasi (per non parlare di tempo agogtrca dinamica fraseggio):
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L. veN BEErHovsN, Sinfonia n. 7, R. ScnuuaNN, Sinfonia n. 3, primo movimento,
primo movimento, batt. l-4 ftta- batt. 1-6.
sportate in Mit).
Tale metodo, descritto nell'introduzione, consente a Reynolds di individuare
gl'imprestiti melodici a prescindere dall'esatta successione degli intervalli. Tuttavia
il recensore resta moderatamente perplesso di fronte all'apphcazione di un criterio
che, a differenza da altre forme d'individuazione tematica (inversione, retrograda-
zione, trasposizione, aumentazione, diminuzione, omamentazione melodica ecc.),
spesso ignòra con eccessiva disinvoltura certi tratti distintivi dei temi anelizzati. f
metodo proposto da Reynolds non mette in luce corrispondenze melodiche ma af-
finità tra i valori assoluti delfe ùtezze in questione (indipendentemente dall'ottava
di appartenenza), e può diventare estremamente discutibile in mancanza di riferi-
menti concreti nella successione ùîabetica delle note utútzzate (come awiene nei
casi G-A-D-E. F-A-E. B-A-C-H ecc.),
Come s'è già detto, nessuno dei due studi schiva il problema della consapevo-
lezza delTe reminiscenze musicali. Di grande interesse appare la riflessione di Reyn-
olds su quel che Brahms dice circa la natura imprevedibile dell'ispirazione musi-
cale (p. 104 sg.). La sua ricerca attraverso i testi di E. T. A. Hoffrnann, Johann M.
Vogl, Arthur Schopenhauer, Richard \íagner conferma la tendenza delle genera-
zioni romantiche e tardoromantiche a considerare I'ispirazione come dono sponta-
neo e incontrollabile, quasi un fenomeno da cui è bene prendere cauta dtstanza. La
citazione testuale dell'lmpromptu op. 36 n.2 ú Chopin nel Lied di Brahms op' 43
n. 2 (Die Mainacbt) sembrerebbe provare tale ingovernabilità della creazione arti-
stica; Reynolds si chiede come mai la reminiscenza si estenda anche alla struttura
formale e alla sintassi del brano, vale a dire agli aspetti della composizione che, a
detta dello stesso Brahms, dovrebbero sempre esser frutto di un atteggiamento pie-
namente consapevole. La sua indagine solleva dubbi stimolanti e discute la celebra-
zione ottocentesca dell'ispirazione inconsapevole; ma sopraffutto fa apparire alcune
dichiarazioni dei compositori dell'Ottocento come sospette excusationes non petitae
vòlte a giustificare una prassi ndicata nella cultura del tempo.
Daverio fa invece appello al \lalter Benjamin diEinbahnsnafe (1928, trad. it.,
Strada a senso unico, Torino, Einaudi, 1981) nel proporre il paralleiismo tra l'im-
magine del ventaglio e il meccanismo indecifrabile che regola la creazione artistica
(p. 127 sg.): la mente dell'artista sarebbe sottoposta a continui contatti con gli an-
goli più reconditi della memoria, e metterebbe in relazione ricordi disparati, con-
sapevoli e inconsapevoli, esattamente come accade alle pieghe d'un ventaglio che
si apre e si chiude su sé stesso. Secondo Daverio, nella mente di Brahms si sareb-
bero generate in questo modo le complesse reminiscenze schumanniane nelle Va-
iazioni su un terilo di Schurnann op. 9, dove palesi imprestiti melodici si accaval-
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lano a vaghe rivisitazioni dello stile dei coniugi Schumann. Daverio rivela un pro-
fondo interesse per i complessi meccanismi della memoria, ma non ricerca vestigia
più o meno appariscenti di procedimenti mentali inconsapevoli. Preferisce parlare
del ricordo sfumato, riflettere sui misteriosi movimenti dell'immaginazione creati-
va, chiedendosi se dawero si possano riferire a qualcosa di concreto le schuman-
niane <<Familienszenen mit Vàtem> ddle Nouelletten op.21 (R. Schumann, Briefe.
Neue Folge,1886, a cura di F. G. Jansen, L.rp g, Breitkopf & Hàrtel, 1904, p. 118)
o il brahmsiano ritratto di Clara nell'Adagio del Concerto op. 1).
Sono soprattutto i percorsi della mérnoire inuolontaire a sollevare I'interesse di
Daverio; non le citazioni inconsapevoli (cfr. C. G.Jr.t g, Studi psichiatici, Torino,
Boringhieri, 1970, pp. 107 -117), ma le ricostruzioni sonore minuziosamente calco-
late dell'affiorare d'un ricordo lontano. ln questo, egli individua in Schubert l'artista
in grado di creare in musica la più perfetta impressione del ricordo, quell'affascinan-
te senso di'Erinnerung'che Schumann leggeva con ammirazione negli lmpromptus
D.%5. Riflettendo sulla nozione di'dissolvenza schumanniana' (laStimme aus der
Feme nelT"itkna delle Nouelletten op.2l,le apparizioni 
'Vie 
aus der Feme nel pe-
nultimo deiDauidsbùndlertiinze op. 6), Daverio documenta un significativo nucleo
di somiglianze tra le soluzioni adottate dai due compositori. La disamina non appro-
fondisce però la discussione círca le divergenti letture dello stesso procedimento
musicale date da Schubert e Schumann; interessanti differenze potrebbero invero
emergere da un confronto tra la natura strutturata e ciclica delle riproposizioni
delpassatoinSchumann (Daaidsbl;ndlertiinze,FrauenliebeundLeben,Dicbterliebe)
e I'imprevedibilità marginale delle apparizioni schubertiane (lmpromptus D. %5).
Il capolavoro metodologico di Daverio risiede nell'attenta indagine condotta
sul tema dell'allusione crittografica. Secondo tale àrnbito di studi, inaugurato da
Roger Fiske (A Scbumann Mistery, <<Musical Times>>, CV,l9(A, p.574 sg.) ed Eric
Sams (.4 Scltumann Primer?, ibid., C)o,1970, p. 1096 sg.), I'uso schumanniano
della notazione come veicolo di messaggi extramusicali potrebbe provare la cono-
scenza della crittograÍia da parte del compositore. Daverio dimostra invece la so-
sfanziùe estraneità del pensiero di Schumann alle caratteristiche fondanti della di-
sciplina: se la crittografia si propone di veicolare un messaggio attraverso un
codice lasciato alla ricostruzione dal fruitore, le composizioni di Schumann (Car-
naual, Variazioni ABEGG, Fughe su BACH) invece non solo fanno uso di un co-
dice noto (le corrispondenze tra l'alfabeto e la notazione musicale), ma spesso vei-
colano un messaggio che non ha nulla di nascosto (ASCH, ABEGG, BACH) e che
in alcuni casi è addirittura esplicito nel titolo. La definizione di tale presupposto
aiuta lo studioso a riflettere in maniera approfondita sulla presenza del nome
CLARA nelle composizioni di Schumann e Brahms. Dopo aver studiato tutte le
caratteristiche delle cifre musicali :utilizzate dichiaratamente dai due autori, Dave-
rio definisce una grammatica normativa dei messaggi nascosti nelle loro opere; poi
anaJizza le più illustri apparizioni della melodia di Clara (Do-SiLa-Sol[-La) e os-
serva che nessuno dei casi esaminati rispetta le norme precedentemente illustrate.
Sulla base di tali riflessioni arriva quindi a mettere in dubbio la tendenza a leggere




Anche Reynolds dedica un intero capitolo al problema delle cifre musicali, ma
la sua indagine non sembra risentire delle perplessità che stanno alla base della ri-
flessione di Daverio. Egli beninteso si sofferma sulla funzione di omaggio che
contraddistingue molti dei più celebri casi ottocenteschi (FAE, BACH;-GADE
ecc.), ma non pare per nulla attratto dalle inquietudini che animano il discorso
di Daverio; per lui I'apparizione della melodia corrispondente al nome CLARA,
in Brahms come in Schumann, è sempre emblema manifesto di un preciso intento
comunicativo.
Nel confronto tra le due tesi si rileva quanto sia utile il contributo apponaro
da Daverio: I'indagine avanzata tn Crossíng Paths obbhga a rivalutare tutta una se-
rie di consideranoni raclizionalmente associate alla letiura dei messaggi cifrati in
Schumann e Brahms. Daverio riscopre nella linea melodica C-L-A-R-A una suc-
cessione dt altezze piuttosto diffusa per concatenare un comune moto cadenza-
le in tonalità minore. La sua ricerca non si allinea al filone inausurato da Sams
e Fiske: non solo ridimensiona alcune affermazioru ormai assimllate circa I'uso
della crittograÍia, ma aiuta anche ad individuare un ulteriore collegamento in linea
retta tra le concezioni estetiche di Schumann e Brahms.
Tra i tanti aspetti che i due libri hanno in comune, può apparire curioso rile-
vare il silenzio di entrambi i musicologi nei confronti del caso forse più dibattuto
in tutta la letteratura dedicata alle reminiscenze dell'Ottocento: la citazione dal
Lied beethoveniano An die Ferne Geliebre nel primo movimento della Fantasia
9p.17 di schumann. Reynolds vi accenna solo di sfuggita, alludendo alla possibi-
lità di estendere I'allusione anche al Lied op.98a n. 7 à.ilo stesso Schumann (già
Mosco Camer aveva rilevato la stessa figurazione melodica nella Sinfonia op. 6l e
nel Quat:tetto op. 4l n. 2: cft. The Orchestral Music, in Scbumann: A Syrnposium, a
cura di G. Abraham, London, Oxford University Press, 1952, pp. tíe-Zl+: ZZI).
Dal canto suo, Daverio sembra preparare la trattazione dell'argomento nel primo
capitolo dedicato a Schuben, riflettendo sulla ripresa di una melodia popolaìe de-
drcata al tema della distanza dall'amata nel Trio D.929; poi però tr"r..-,." quesro
spunto così eloquente, e abbandona pertanto un discorso che awebbe potuio de-
lineare un ulteriore percorso incrociato tra le poetiche di Schuben e Schumann.
(Anche n Robert schumann: Herald of a "New Poetic Age" l'allusione beethove-
niana nella Fantasia op. 17 è trattata di sfuggita: <<a dreamy evocaiion of the final
song of Beethoven's An die Ferne Geliebte>>, p. 408.)
Tale silenzio avrà di certo un significato: può darsi che voglia esprimere I'esi-
genza dt ampliare l'onzzonte del discorso, evitando un'ostinata fossilizzazione su
problemi ormai logorati dal dibattito sulle reminiscenze. Entrambi i lavori dichia-
rano I'intenzione di estendere il terreno d'indagine, apportando materiale nuovo
all'attenzione degli studi. Nei percorsi incrociati tra gli autori studiati nel suo la-
voro Daverio inserisce una figura importante come quella di Joachim; Reynolds
invece contribuisce utilmente ad alJaryarci confini della ricerca (con qualche scon-
finamento nei secoli adiacenti), dandoci I'opportunità di scoprire che tl Konzert-
Allegro mit Introduktion op.1l4 di Schumann non riprende solo, come già rileva-
va Larry Tod d (on Quotation in s cb urnan n' s Music cit., p. 97 ), il tema deI Konzert -
stùck op.79 di \)7eber ma anche I'idea principale della sonata in Sol minore di
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Clara Schumann (p. 39), dt riflettere sulle importanti relazioni che legano le opere
di Fanny Hensel Mendelssohn o di Joseph Joachim alla produzione dei loro con-
temporanei, o di leggere nel secondo movimento del Concerto per pianoforte
K. 488 di Mozart un'idea già precedentemente sfruttata da Johann Friedrich
Reichardt nell'opera Ino (p.49).
Nonostante le intenzioni affini e lattattazione di numerosi problemi comuni, i
due libri restano separati da metodologie profondamente diverse. Va rilevato tut-
tavia come entrambi i musicologi celebrino il peso costruttivo della tradizione e
del rapporto tra esperienza (Erfahrung) e awenimento (Erlebnis), inaugurando
un rinnovato interesse per un àmbito della ricerca che continua a produrre risul-
tati interessanti. Reynolds riflette su tali reti di collegamenti in una prospettiva tra-
dizionale, che mette in relazione passato e presente; Daverio aggiunge una dimen-
sione in più alle sue considerazioni, attribuendo al fenomeno dell'allusione non
solo una funzione rivelatrice del passato, ma anche anticipatrice del futuro; ogni
momento della sua indagine esprime un'attenzione profonda nei confronti delle
intersezioni estetiche e culturali che coinvolgono passato presente futuro (<<the
charged intersection of pre- and posthistorp>, p. 9). Basta d'altronde leggere il ti-
tolo per intuire I'impostazione di fondo del lavoro di Daverio e per scoprire dietro
alla parcla poths un limpido riferimento a quelle (Neue) Babnen che nel 1851
Schumann additava come il percorso futuro del giovane Brahms: una dichiarazio-
ne d'intenti evidente già dal suo primo contatto col lettore, ma soprattutto la più
lampante controprova di come una citazione possa essere il vettore di chiari con-
tenuti concettuali e metodologici.
ANonre MerveNo
Torino
Desuoun MtNnnnsoN, Songs without Music: Aesthetic Dimensions of Law and
Justice, Berkeley - Los Angeles - London, University of Califomia Press, 2000,
xnr-303 pp.
Songs without Music di Desmond Manderson è un libro dalle molte ambizioni.
L'autore sviluppa, in modo spesso provocatorio e brillante, un'analisi dei concetti
di 'diritto' e di 'giustizia' con lo scopo dichiarato di mostrare come la dimensione
estetica sia determinante per la loro comprensione. Questo lavoro si articola quin-
di attraverso un'opera di decostruzione dell'espenenza giuridica così come essa
viene descritta tn gran parte del pensiero giusfilosofico modemo. Come noto, se-
condo molti ndrizzi prevalenti in Filosofia del diritto, per molto tempo si è soste-
nuto che diritto e giustizia debbano essere concepiti in base a idee di ruzionalftà,
coerenza e unità. Si pensi al giuspositivismo, che tende a considerare il diritto co-
me un sistema coerente e congruente di norme, o al giusnaturalismo, che spiega il
concetto di giustizia presumendo I'esistenza di una dimensione normativa, razio-
nale, universale e oggettiva, cui il diritto positivo deve conformarsi.
ln tutto questo, la musica viene invocata da Manderson come modello estetico
privilegiato per individuare le metafore e i simboli che stanno alla base della for-
